Notas del taller con RICARDO BARTÍS 


10, 11 y 12 de mayo 2024, Teatro El Galpón, Montevideo 


Participaron 40 personas aprox. divididas en 2 grupos. Un grupo activo en el escenario ejecutó los ejercicios 
propuestos por Bartís y un segundo grupo fue observador. Estas notas fueron tomadas desde las gradas por 
Martín González Bidondo para su amiga Estela Raggio en agradecimiento por permitirle conocer a este 


simpatiquísimo maestro y reencontrarse con sus valiosos principios teatrales. 


VIERNES 10 - “Los actores deben divertirse y entretenerse”. 


Primer idea fuerte “PERSONAJITO”: es el lugar común donde un actor se mantiene 
cercano por comodidad; le cuesta salir de él. Ejemplo: hago siempre de nabo, de loca 
histérica, me aporteño, me aniño, etc.. Exagero alguna característica porque me conozco, 
la domino y más o menos sé que funciona. Este Personajito es un lugar peligroso y 


extremadamente limitante para el actor. 


El grupo activo tenía la consigna de traer y presentar un Personaje, un Texto y un Objeto.. 


Ejercicio 1°: Actor 1 hace el Personaje que trajo preparado y actor 2 replica lo que mostró 
número 1. No es imitación, es teñirse de los elementos físicos (postura, posición de los 
pies, gestos, movimientos, miradas, ticks voluntarios o involuntarios, etc.) que dominan la 


propuesta. Ejercicio entre 2 actores para buscar la energía y las sutilezas visibles del otro. 


En una segunda parte de este ejercicio el actor 2 transforma y avanza en mostrar lo que 
NO mostró actor 1. ¿A qué le tiene miedo este personajito? ¿Cómo le gustaría ser? Acá 
actor 2 OPINA actuando, debe expresar su opinión a través de la actuación (no es una 


opinión charlada, no es una descripción de lo que va a hacer, ¡hay que actuar!). 


Teñirse es el equivalente a viajar y volver con el acento de los hablantes de ese país, o a 
como se expresan y opinan miembros de una pareja de muchos años juntos, o a cuando 
compartimos tiempo con alguien muy gracioso o exagerado en sus formas que nos 


contagiamos de su energía y humor. 


NO conviene infantilizar los movimientos para el otro actor. Hay que intensificar una 
gestualidad realista. No conviene ser obvio. ¿Cómo habla, cómo usa las manos? ¿Cómo 
posiciona su boca, sus ojos, sus labios, su pelo, su caminata?. ¿Cómo distribuye el peso 


del cuerpo? ¿Cuál es el tono de voz, el ritmo prosódico, el vocabulario que usa? 


Ejercicio 2°: Trabajo con objetos y sus distintas posibilidades. El actor se va afectando 
por distintas formas, usos y significados que le otorga al objeto. 


Ejercicio 3°: Trabajo para 2 actores: distintas forma de pararse frente al otro, de 
saludarlo, de ahorcarlo, de abrazarlo. Bartís va indicando los momentos de cambio con 


bastante agilidad, no se detiene en ninguna forma exitosa, es todo exploración. 


Ejercicio 4°: Actor 1 intenta venderle algo a actor 2 mientras es sometido físicamente por 


el otro: es agarrado, apretado, ahorcado con distintas intensidades. 
Ejercicio 5°: Actor 1 está en escena con su objeto. Entra otro y propone una situación. 


Ejercicio 6°: “Una traducción ambigua y burda”. Actor 1 comienza una explicación sobre 


cualquier tema mientras Actor 2 lo traduce “chapuceramente” frente al público. 


Ejercicio 7°: Actor 1 con los ojos abiertos guía, mientras actor 2 con los ojos cerrados lo 
sigue. Quién guía debe hacerlo nítida y claramente solo pudiendo contactar con la yema 


de los dedos el cuerpo del otro actor. 


Ejercicio 8°: Un actor agarrado/ahorcado es quien guía. Es un entrenamiento posible 
para resolver y coreografiar escenas de violencia y sexo. No es necesario que el que guía 


ahorque con fuerza. Funciona siempre mejor si quien debe ser ahorcado es el que guía. 


Observaciones sobre esta primera parte de ejercicios de impro: 


El cuerpo es lo que da desarrollo 
=-  Invadir el espacio (no aceptar la situación, querer romperla) 
- Hacer el RÍDICULO sin límites 


—-  Forzar el campo expresivo. No puede ser tentativo, el que guía debe ser 


sumamente concreto: quien guía es firme y preciso 


— Quien es guiado debe dejarse, si se resiste, frena, bloquea o se aleja, el juego no 


funciona. 


- Continuidad en el entrenamiento con objetos: objetos, textos, vestuarios conviene 
atacarlos y buscarles nuevos sentidos, no confirmar lo que ya es sabido. ¿Qué 


sonidos puede hacer? ¿Qué olores y temperaturas pueden ofrecer? 
— Buscar, disolver, quebrar, alterar y sorprendernos a nosotros mismos. 


— Noir por el mismo lugar, MATAR al PERSONAJITO. 


- PENSAR REFLEXIVAMENTE: ¿Soy muy neutro, muy exagerado? ¿Qué 


alternativas puedo buscar a mis formas de actuar?. 


- OBSERVACIÓN: de otras personas para buscar no repetirme. No es valiosa la 


observación si no hay acción e impulsos a partir de ella. 


— Leer mucho HAMLET. (Hacen chistes sobre otros elencos). 


Ejercicio 9°: Actores acostados en el escenario, Bartís hace preguntas que los actores 
responden en voz alta. “La calle de mi infancia” de cada uno ¿estaba cerca de la escuela, 
etc, etc? ¿Si fuera un postre cual sería, si fuera una música, etc.? Los actores se 


expresan en simultáneo y en voz alta, pero se mantienen acostados. 


Ejercicio 10°: En grupos de a 3 actores. Actor 1 y 2 improvisan, actor 3 de la razón a 1 y 


después le da la razón a 2. 


Ejercicio 11°: Se encuentran 2 actores. Actor 1 llega a contar algo excepcional y 
magnánimo, pero impreciso e inconcluso. Actor 2 intenta ayudar con observaciones 
absurdas e intervenciones cuestionadoras. Ejemplo (acá intervine los diálogos porque no 


quedaron muy bien las notas orginales, no es la charla del taller): 
— El mejor perro que teníamos era un ser especial, una inteligencia más que humana... 
- Pero, ¿no era tu madre que se garchaba un perro? 
— Sí, sí, Claro Por eso te digo. También te quería contar el mejor día de mi vida... 


No caer en la mirada moral sobre los diálogos. No caer en las mismas acciones. Buscar 


espacialidad, expandir. Efecto BOMBA.. 


Ejercicio 11°: Intento de evocar un recuerdo entre dos actores con discrepancias en la 


memoria, en las formas de recordarlo. Ejemplo: 

- Te acordás cuando fuimos a Colonia y almorzamos en la parrillada del auto antiguo... 

=- Si, pero no comimos en la parrillada. Almorzamos empanadas en la plaza del caso antiguo. 
Funcionan evocar movimientos físicos precisos: 


- No, no. Acordate que yo quedé sentado contra el auto, casi pegado. Y me paré en la silla 


para dejarte salir, porque vos te estabas regarcando. Sí! Y te agarrabas la panza así... 


Ejercicio 12°: “Sanatero”. Actor 1 sanatea, tira fruta sobre un tema que no conoce, 


murmura algunas partes, arriesga tirar algún dato a ver si pasa. Actor 2 cuestiona e 


intenta aclarar: “Pará, no te entiendo”. Movimientos físicos ayudan a construir el “sanateo” 


así como la instigación. 
Ejercicio 13": Interjecciones: impro sin texto, solo con sonidos y gestos. 


Ejercicio 14°: Fursio. Actor 1 comete un fursio exprofeso frente al otro. Ejemplo: mientras 
reclama en una agencia de viajes dice la palabra “gaucher” presumiendo de su “voucher” 


con pasajes a Miami. Cuanto más grotescos y más grave el fursio, mejor... 


Ejercicio 15°: Congele conversado: Actor 1 y actor 2 arman una primera posición física. 
Conversan y convienen que la mejor idea de situación y personajes es la del otro. A 
continuación, arman una segunda y tercera posición que incluya paso del tiempo, pero 
ahora defendiendo la idea propia. Este ejercicio de 3 momentos posibilita la impro. Son 
convenciones para hacer avanzar la impro. Puede y funciona muy bien cuando se incluye 
un relato y un narrador que comenta la escena. Es decir, el actor le habla al público como 


narrador -quebrando el personaje protagonista de la impro-. Ejemplos: 
- En este momento, ella se dio cuenta que estaba en peligro.. 


— Acá queríamos hacer algo más profundo, pero no dio el tiempo, entonces resolvimos con 


esto que viene ahora... 


Es importante no cerrar el conflicto, rodearlo. El conflicto como estrategia narrativa está 
muerto. Ya se superó a nivel de lenguaje escénico. Conviene buscar otras formas. ¿Cómo 


traducir? Ver materiales teóricos. Bacon. Entrevistas sobre formas hechas de Silverstein. 


SÁBADO 11 - “Estar en la escena es más que componer un personaje”. 


Mientras las parejas y tríos de actores repasan acuerdos y avances del día anterior, Bartís 
reflexiona y comparte algunos momentos más íntimos con quienes quedamos en las 
gradas. “El trabajo del director es mentirle al actor acerca de la llegada a buen puerto”, 
dice. Comentario muy gracioso a mi gusto -mitad confesión, mitad broma- sobre lo que él 
mismo está haciendo en ese momento con los actores que siguen -o intentan seguir- sus 
indicaciones y preparase para lo que va a suceder en el escenario. El director tiene que 


querer a su actor. Es un vínculo afectivo, la obra de teatro no está en el texto. 


“Estamos haciendo huevo mientras los actores se preparan”, dice. El director promete que 
va a pasar algo “extraordinario”. Tiene que ser más fuerte que la realidad divagante. La 
principal herramienta es el cuerpo del actor. El espacio puede ser incluso 


contraproducente, puede condenarnos, al igual que la iluminación. 


A veces también un espacio pobre y marginal puede favorecernos. Definir el espacio no 


escenográfico es fundamental. Recomienda ver laburos de Jacques Tati (actor francés). 


Segunda idea fuerte: “PUNTO DE VISTA”: puede ser del director o del público, es algo 
que está siempre presente para el actor. Esta idea del Punto de Vista surge de las 
lecturas de Hamlet. No vinculado a lo teatral convencionalizado, repetitivo, a ese teatro 
dominante, el del querer ser gracioso como el teatro argentino -de Bs As- desde hace 20 
años. Los actores deben hablar y hablarse a sí mismos, preguntarse cosas. Romper con 


su personajito. 


¿Cómo se aprende a actuar? Actuando. La información o la solución ideal no viene del 
director -no siempre-. Hay que abandonar la actuación para buscar hamletianamente. 
Buscar lateralidad, morcilleo, buscar aparecer adictivamente en la pupila del otro. Ese 
actor es valioso, no es un perro que le enseñan trucos sino que permite hacer rebotar las 
ideas del director y generar asociaciones. Es un actor pícaro que sabe que está 


desdoblándose entre el personaje y el mismo. Afectando el punto de vista. 


“Un juego es siempre una tontería hasta que aparecen buenos jugadores”, dice. 


Se retoman los ejercicios con los actores que estuvieron armando las escenas. Bartís les 
recuerda que debe aparecer la intervención de narrador/relator para cambiar el relato, el 
destino de la historia. Observación: la búsqueda y uso de espacios laterales para la 


escena funciona (puertas, gradas, iluminación, techos). Modifica el punto de vista. 


Bartís propone volver a trabajar con los objetos. Probar figuras, formas o, más bien, ese 
estado de deformidad, de forma azarosa. No caminar tranquilamente hacia la 


composición, no hay continuidad, no es una acción. Probar desde la forma fija: un cuadro. 


Ejercicio 1”: Objeto domina y determina al personaje, como camina, mira, etc. Va 
cambiando de significado. Cambia el vínculo actor-objeto, cambia el peso, etc. 

Ejercicio 2°: “Desubicado”. No sé lo que es este objeto. ¿Para qué sirve? ¿Qué era esto? 
Ah, qué boludo, ahora me acordé. 

Ejercicio 3": Le hablo al objeto: -¿Me querés joder vos a mí? 

Ejercicio 4°: El objeto hace cosas independientes a mi voluntad, me toca, me ataca. 


Cambio de grupos: vuelve la búsqueda de la forma/cuadro con el cuerpo y el objeto en el 
espacio. Varios cambios (x5). 
Ejercicio 5°: un uso muy específico de ese objeto define mi personaje. Varios cambios. 


Ejercicio 6°: le pongo nombre y le hablo al objeto (sea un volante, un almohadón, etc.). 


Se vuelven a reunir las parejas de las impros y conversan sobre la utilidad u otras 
apreciaciones de lo presentado con los objetos en relación a la escenas a presentar. 
¿Qué vio el afuera? ¿Qué le inspiró o sirvió al de adentro? Charla entre actores es 


fundamental. 


Ejercicio sobre la escenas que se viene trabajando con intervención del actor pícaro: 
un actor incluye una narración sobre lo que está pasando, haciendo o sintiendo. Es una 
variante a la figura externa del narrador, aquí el personaje habla sobre sí mismo, Aunque 


casi rompe el personaje, habla el actor/actriz: ejecuta el pícaro doblez. 


Bartís propone abandonar los objetos. Vuelven los actores a la caminata por el espacio. 
“Me detengo para mirar, repensar el cuerpo, las manos. Son las alhajas del actor para 
mostrarse o esconderse”. Busco gestos, formas de caminar, de distribuir el peso, las 
miradas, la columna, el cuello, las caderas, los labios, el mentón, los hombros. Hay que 


entrenar y buscar todos los recursos compositivos posibles. 


El ESTÓMAGO como punto de partida: lo contraigo. Camino, miro para atrás (no en 
cámara lenta). ¿Cómo sostiene al personaje? Cambio de posición del estómago. 


¿Cómo influye en la manera de hablar? 


El PECHO como punto de partida, adelante, atrás. Lo toco, con una mano, con dos, lo 


expongo. Busco otros apoyos, combinaciones con la papada, manos en la cadera. 


La BOCA como punto de partida, busco como afecta al resto del cuerpo. Que la boca 
guíe al actor/personaje. Pruebo con el resto del cuerpo distintas aberturas, torceduras, 
lengueteos, trompitas, posiciones de la quijada. Tics, estados con más o menos 


dientes expuestos, dientes tapados, labios apretados, labios distendidos. 


La LENGUA como punto de partida. ¿Qué pasa si la lengua domina al personaje? 


Pruebo si es muy grande y dificulta el habla, si es muy chiquita y rápida, etc. 


Vuelven a la caminata con distintos estados. Primero, con ganas de orinar, sed, picazón 
en el pie, etc. Luego probamos distintas intensidades de ese estado, desde el disimular 
hasta el meo descontrolado con alivio. Chapoteo sobre el charco. CAMBIO, imagino que 
tengo un cuello ortopédico. ¿Cómo afecta el movimiento? ¿Cómo me ato los cordones? 
¿Cómo ayudo al otro? ¿Cómo me afecta la mirada? CAMBIO: hablo con otro actor 
mirándolo a la frente, un poco más elevado que el punto de los ojos. CAMBIO: imagino 
que el texto es un toro y mientras lo digo lo dejo pasar, lo esquivo, lo toreo. CAMBIO: 
pienso en un animal y algo me queda, me tiñe. No hago del animal. CAMBIO: mis pilchas 
son rechetas. Tengo tremendo reloj, tremendo vestido, altos zapatos. CAMBIO: me 
abrazo, soy tímido. CAMBIO: soy Narciso, ya sé que está mal , pero soy precioso que voy 
a hacer. Espero que la asistente me venga a buscar para entrar en escena. ¿Por qué no 
viene? Busco a la asistente. La llamo. No viene. ¿Cuánto falta para que entre yo? Voy y 
espío. Me encuentro a actor 2. Continúan ejercicios varios. Bartís sigue dando consignas 
mientras los actores y actrices reaccionan en el escenario a los cambios constantes. 
CAMBIO: Me encuentro con un otro, lo saludo al otro. -Hola, ¿cómo te va?. Es un viejo 
conocido. CAMBIO: parecía un conocido, pero no era. CAMBIO: es un desconocido feo. 
CAMBIO: le pregunto algo al otro, ¿dónde queda la parada?, ¿cuál era la intersección de 
ayer? CAMBIO: me enojo con el otro, ¡la puta que te parió, ¿de qué me hablás? ¡Me 
hartaste! CAMBIO: me encontré con un gran amigo/a. Mi mejor amigo, mi hermano/a del 
alma. Este ejercicio implicaba la superposición de muchas voces y acciones, se empezó a 
mezclar todo. Se armo lío, muchos actores se perdieron de escuchar los constantes 


cambios que demandaba el director -punto de vista- desde afuera. 


COMPONER implica variar el campo expresivo a través de la composición física. No ser 
nosotros mismos. Teñirnos de otra forma de caminar, de hablar. Ayuda tener referentes 
visuales, familiares, amigos, conocidos.. Ayuda también incorporar una limitación física, 
no evidente, sino como estímulo para alejarnos de nosotros: una joroba, dolor de muela, 
un culo grande. Teñirse de un animal, no mostrarlo. Debe ser sutil todo, no debe verse un 


mono sino ser un estímulo para alejarnos de nosotros. 


DISPONIBILIDAD: de Michel Chejov (sobri de Anton). Buscar libro con dibujos, lindo y útil. 


MODIFICACIÓN: es lograr un arco expresivo del actor de escena a escena. Hay que 


inventarse recorridos. No siempre es posible, pero sí como estrategia hamletiana. 


Ver Borelasky: leer al personaje desde la óptica del autor (escritor) como trabajo previo a 
la lectura desde el actor-personaje. Es capa de investigación (mientras transcribo googleo 
Borelasky y no hay nada, acá la repifié con el nombre parece). No podemos depender del 
texto. Hay que laburar, llevar al ensayo propuestas sobre las posibilidades del personaje. 
Los objetos y composiciones que desde mi opinión son construcciones defendibles y me 


comprometen más que con la estrategia que creó el autor (del texto). 


HABLAR SIEMPRE: al final de cada escena, de las elecciones que tomamos, de lo que 
pasó. Hablar siempre después de cada ensayo. HABLAR/ESCUCHAR como camino a 
mejorar la actuación. Proponer, acotar, corregir. Ningún director quiere actores tarados -o 
no debería-. Si un director no te corrige nada y te dice que hacés todo bien, bueno, es 
mejor a que te diga que hacés todo mal. Pero lo mejor es hablar. Los actores deben 
pensar además de sentir. Idealmente, también emocionar al público. El teatro de living / 
Stanislavsky no aporta al lenguaje teatral de hoy. En este sentido, El VESTUARIO, los 
objetos, etc, tienen que tener valor compositivo de opinión personal para mejorar la 


actuación. 


Bartís convoca dos grupos de hombres y mujeres. Los hace imaginar una línea divisoria 
que los enfrenta. Se enuncia lo Masculino vs. Lo Femenino desde las convenciones 


sociales vigentes, imaginarias o no. 


H H | MM 
H HH | MMM 
HH | MM 


Cuando el ejercicio comienza no se pueden mover, solo reaccionar y gritar lo que indica el 
mandato/orden social. Luego de un rato los actores/actrices pueden cruzar la línea, pero 


al cruzar la línea se suman al discurso del lado al que llegan (no del que vienen). 


Ejercicios de enfrentamientos y acercamientos condicionados. En la misma lógica de 
Hombres vs. Mujeres, enfrentados, Bartís propone una consigna que motiva el 


acercamiento de uno de los grupos hacia el otro. 


H <----------------------- >M 
H <----------------------- >M 
H <----------------------- >M 


1) Mujeres avanzan hacia los hombres a darles un cachetazo (conviene que sea real 


-teatral-). Luego vuelven caminado sin dejar de mirar al hombre cacheteado. Al 
volver al punto de inicio se disculpan. 

2) Ídem, pero al revés: avanzan los hombres y retroceden mirando a las mujeres 
golpeadas. 

3) Avanzan las mujeres, pero antes de repetir la cachetada, Bartís les indica que 
pueden decir o hacer cualquier otra cosa al llegar junto al hombre. 

4) Ídem, al revés. 

5) Llegan con la consigna de cachetear, pero al llegar Bartís dice que no lo den. 


6) Ídem, al revés, pero al llegar, pueden dar el cachetazo. 


Así se sigue con distintas variantes de golpes, abrazos y disculpas. Siempre se vuelve sin 
dejar de mirar a la pareja. ¿Cómo afecta la distancia? ¿Cómo se acumula la energía? No 
hay moral en la escena, hay que confiar en el juego y la búsqueda de matices de la 
tensión expresiva. La DISPOSICIÓN implica salir de los tiempos lentos para lograr 
estados, es ir rápido, jugando sin moral. No juzgarse. Stanislavsky dice que “los estados 
son como peces en el agua, si vas lento se escapan”. Es más fácil creer que puedo llorar 
y que me gusta llorar para lograr llegar antes y jugando con posibles aproximaciones al 
estado. Lo FANTASMAGÓRICO como plano de la falsedad/ficción visible. Lo 
BIOGRÁFICO no es lo personal. En la escena es lo desconocido. Puedo llegar de forma 


más genuina, menos biográfica. Conviene que así sea. 


CONSIGA PARA MAÑANA: mostrar. Aunque sea una porquería lo que avanzamos, es la 
porquería que tenemos. Pensar signos emocionales como juegos: la búsqueda 
hamletiana. Problematizar la confianza del actor/personajito en ciertos signos 
emocionales en los que cree que eso es actuar, pero deben y conviene buscar otros. 
Ejemplo: si siempre grito de una forma, repensar la intensidad de los gritos y que 


variantes podría tener. 


La reflexión final de esta jornada es sobre el TIEMPO DE LA ESCENA, que no es el 
tiempo del actor. Puede cambiar el signo de COMEDIA a TRAGEDIA incluso por los 
tiempos. Hay que medir el tiempo al estudiar la letra. La temperatura del texto es delicada. 
Agilidad, lentitud, silencio. La verborragia puede ir en contra, así como una inútil pausa del 


actor en la escena o parlamento. 


Bartís “todo es que digo es una pelotudez. A actuar se aprende actuando”. El arte de lo 
teatral está en todos lados y se puede ver todo el día. La concetración y la eficacia atraen 
al punto de vista. Es la diferencia entre la magia y la prestidigitación, en la última sabemos 


que el tipo está haciendo una trampa y, aunque no la podemos ver, es más simpático. 


DOMINGO 12 - “Compromiso del actor con todo”. 


Iniciamos la jornada comentando el espacio de trabajo, la cantidad de personas, entre 
otras. Bartís sostiene que la precariedad (del espacio, vestuario, luz, etc) puede usarse 


como motor, que no sea un elemento limitante. 


Luego pide actores voluntarios a realizar su presentación de personaje-texto y va teniendo 
una charla personal con cada uno. Es una charla al oído del actor, un susurro, no la 
escuchamos los demás. Quedan parados en el escenario solo el actor/actriz convocado/a 
y Bartís. Le toca el rostro, la espalda, pone la mano en el pecho (lo hace de perfil y a la 
vista del público). Intriga saber qué les dice, pero nos damos cuenta que eso produce 
variaciones de apoyaturas corporales, tonos de voz, silabeos y deletreos para el texto. 


En la primera presentación, junto a un actor llamado Andrés, ven variantes que vinculan al 
actor con la mirada el público. Intentos de proyectar resonancias fantasmagóricas. Este 
encuentro es irrepetible, dice. No va a suceder en la función. Está concentrado en este 
ensayo comprimiendo el espacio tiempo del encuentro Bartís-Andrés. Eso conmueve, 
este encuentro conmueve. Bartís le suelta palabras y frases, entre ellas “máma”, “papá”, 
para conmover al actor. Son afectaciones al actor (fantasmales) para que encuentre 
recursos para su campo expresivo desde el sonido y la mirada. Funciona el estar 


“dispuesto” a afectarse. 


Buenos Aires fracasó en la solemnidad de las estrellas actorales. El actor debe afectar el 
público más que afectarse a sí mismo. Eso lleva a la eliminación de la afectación en el 


teatro dominante. Bartís se detiene en lo que señala son dos obviedades: 


OBVIEDAD 1: Estar dispuesto a entrar en contacto. Mirar al punto de vista de la escena. 


Quebrar la presunción de tener que representar. Puedo mirar al punto de vista/público. 


OBVIEDAD 2: Saber que me voy a morir. Lejos de reducir la potencia del encuentro 


motivo, lo eleva. El tiempo es limitado, la relación debe ser muy, muy, muy... muy todo. 


CONCENTRACIÓN: 

- La concentración no implica estar cerrado sino todo lo contrario: es entender el 
encuentro como algo imperioso. 

— No debilitar el contacto, no ayuda. 

- Buscar alteración del otro. Es vital. No es moralina, es la esencia teatral. 

— Puede haber desencuentro con un actor que no me llevo bien, pero debo utilizar 
ese material y trabajarlo, no puedo quedarme solo. 

- PUNTO de VISTA: me cambia. Yo me pongo así porque voy a actuar. Eso me 


afecta y debe conectarme con eso. Hay que mirar y dejarse afectar. 


La suciedad del ensayo debe llegar a las funciones. El actor opina y narra su deseo de 
actuar en escena. Hay que subirle el precio al oficio del actor porque es difícil, es una 


doble articulación muy precisa y única. 


En la segunda presentación, Bartís sigue dando indicaciones “en secreto” a Tanya, vemos 
variaciones en el uso del objeto, pero como público no sabemos para qué se usa el 
objeto. Se van expresando formas y movimientos. Bartís señala que lo más abstracto 
posible es la actuación. Retoma algunas reflexiones sobre el COMPROMISO del actor 
con el relato. Si alguien mata a tu esposo tiene que afectarse y afectarte. Evitar quedar 
demasiado atravesado por lo paródico. Tiene que existir un compromiso con cada opinión, 
compromiso con cada elección de gestos, vestuario, objetos, reacciones, comentarios, 


signos, tesis argumentales y demás elecciones. 


PELIGROS y AMENAZAS del PERSONAJITO: toma decisiones desde la comodidad, 


trivializa las cuestiones temáticas, discusiones. Ejemplo: senos con globos. 


Bartís elogia cuerpos y rostros de los actores activos. Es un ejercicio reflexivo sobre lo 
que el físico genera en el punto de vista evidenciando el por qué de cada elogio. No es de 
“jeropa” aclara. Luego pregunta ¿cómo les fue? (a todos los actores y actrices). Es un 


momento en que intervenimos desde las gradas incluso sobre las presentaciones. 


Hay un doble plano articulado con los actores y el público, Bartís lo hace con sonido en 


sus entrenamientos “cha, cha, chan”. Son para conectar, no un recurso para aburrir. 


En la siguiente presentación se prueba “tirar el texto” hacia distintos lados: al público, al 
director, al universo, a un único espectador. La búsqueda de la libertad del actor a través 
de la LATERALIDAD. Un accidente, diría Bacon; una salida de la representación. La 
lateralidad puede ser también interior e imperceptible para el público. Algo personal, 
íntimo que me habilite a cambiar y no ser una máquina repetitiva. Ascensión a todos los 
vínculos posibles. Apoyarse también en lo que está pasando, eso es lo que el público está 
viendo y le ayuda a entender la historia: es el relato de la abstracción. Bartís afirma lo 
abstracto como influencia desde el aporte poético, pero el relato es fundamental. ¿Qué 


sienten? ¿Qué está pasando? ¿Qué cambios narrativos se desarrollan? 


A partir de acá tengo notas y dibujos sobre las siguientes presentaciones que vimos que 
no vale la pena transcibir, pero transcribo porque son pocas palabras. Algunas 
presentaciones fueron tan geniales que no anoté nada y solo pude disfrutarlas y 


guardarlas en mi memoria.. 


— También conviene ver los campos de oposición sobre lo propio. Como señaló 
Stanislavsky: Actor debe mostrar su opuesto en un momento. Si es un asesino, 
conviene verlo ayudar a un amigo. Lo siniestro: identificarse con el malvado. (Ver 
obra de Pablovsky sobre médico secuestador).. 

— Actores como replica del público. Actores salen de un túnel mientas los 
espectadores esperan desde otro túnel. 

— Hay Una arte teatral que aborda desde acá: un barco. 

— Actor puede ser un atorrante. Vulgaridad. Ridículo. 

- La ENTRADA en escena es FUNDAMENTAL. Ingenuidad y simpleza. Van 
subiendo, dan pistas. 

- Como dijo Xuxa: es la hora, es la hora. 


- ¡Sayonara! 


Foto final grupal. 


